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1 JOHDANTO 
 
 
Jo yli sata vuotta elokuvat ovat rikastuttaneet ja ilahduttaneet elämäämme. Yksi ehkä 
vaikeimpia asioita elokuvia tehdessä, on saada katsojat sen puolelle. Kuinka saada hei-
dät tuntemaan ja elämään tarinaa elokuvan mukana? Menestyselokuvat ovat usein pie-
niä tarinoita tavallisista ihmisistä. Elokuvassa päähenkilöllä on aina päämäärä ja tah-
donsuunta, mihin tämä pyrkii. Elokuvaa tehdessä ohjaajan täytyy selvittää, minkälaista 
tyyliä se tulee edustamaan. Kuinka luoda elokuva? Otetaanko elokuvan kuvaus osaksi, 
kun lähdetään luomaan elokuvan emotionaalista maailmaa henkilöhahmojen ympärille, 
vai pitääkö kuvaus pelkästään työkaluna vietäessä tarinaa eteenpäin? 
 
Tässä opinnäytetyössä tutkin konkreettisesti, kuinka luoda elokuvan tunnemaailmaa ja 
henkilöhahmojen tunnetilaa kuvailmaisun avulla. Kaikki asiat mitä kuvissa näemme, 
voidaan harkita hyvin tarkkaan ja kaikella voi olla tarkoitus. Valaisu, sävyt, kuvakom-
positiot ja erilaiset linssivalinnat vaikuttavat tunnemaailman luomiseen todella paljon ja 
näitä kuvaajan täytyy harkita tarkkaan.  
 
Konkreettisena osana tutkimustani käytän lopputyöelokuvaani, joka kulkee nimellä Juk-
ka tai Jaana. Heti alusta alkaen Jukka tai Jaana -elokuvasta oli tarkoitus tehdä hyvin 
visuaalinen lyhytelokuva. Sellaiseksi se myös käsikirjoitettiin. Itse toimin elokuvassa 
elokuvaajana. 
 
Tutkin aihetta teoreettisesti diskurssi-käsitteen kautta. Fiktioelokuvassa sanalla diskurssi 
tarkoitetaan ”miten asioita kerrotaan”, eikä ”mitä kerrotaan”. Elokuvassa joko itse tarina 
tai diskurssi voi olla hallitsevampi, tai ne voivat olla tasapainossa keskenään. Diskurssi 
kattaa kuvauksen lisäksi laajan alueen elokuvan mise-en-scenestä eli kuva-alasta, mu-
kaan lukien näyttämöllepanon eli lavastuksen, puvustuksen, maskin, valon ja vartalon 
liikkeet ja asennot. Myös äänimaailma ja musiikki ovat osa diskurssia.  
 
Kuvaajaopiskelupohjani vuoksi tutkin aihetta lähinnä visuaalisten elementtien kautta, 
painottaa kuvan värimaailmaa ja sitä, miten kuvan eri elementit voivat tuoda lisää sy-
vyyttä itse tarinaan. Selkeyttääkseni tutkimukseni lähtökohtia käyn läpi fiktioelokuvan 
eri tyylimoodeja ja selvennän miten diskurssi niissä ilmentyy.  
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Tutkin tätä aihetta siksi, koska olen aina kokenut olevani hyvin visuaalinen ihminen, ja 
silmät ovatkin tärkein työkaluni. Olen huomannut olevani kiinnostunut kauniista kuvista 
ja pidän niiden luomisesta. Toivon, että saan tätä aihetta tutkiessani uusia valmiuksia ja 
tapoja kehittyä kuvaajana. Ihailen elokuvantekijöitä, jotka osaavat hallita ja käyttää dis-
kurssia hyvin mallikkaasti ja ”näkymättömästi”. Puolalainen elokuvaohjaaja Krzysztof 
Kieslowski on erittäin lahjakas nimenomaan diskurssin käytössä. Palaan hänen töihinsä 
myöhemmässä vaiheessa esitellessäni eri tyylimoodeja. Valitsin Kieslowskin, koska 
hänen työnsä ovat olleet esimerkkinä luodessani visuaalista maailmaa Jukka tai Jaana –
elokuvaan. Sekä Jukka tai Jaana, että Kieslowskin elokuvat kategorioituvat taide-
elokuva moodiin. Hänen elokuvissaan kuvien elementit ovat tarkkaan harkitut, ja väri-
maailmalla on aina jokin syvempi tarkoituksensa. Mitä enempää voi kuvilta enää pyy-
tääkään? 
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2  DISKURSSI FIKTIOELOKUVAN KÄYTÖSSÄ 
 
 
 
2.1 Diskurssi, miten kerrotaan 
 
Sanaa ”diskurssi” käytetään hyvin eri tavoin ja eri merkityksissä. Sivistyssanakirjassa 
diskurssi on määritelty seuraavalla tavalla: keskustelu, mielipiteiden vaihto. ”Diskurssil-
la tarkoitetaan yleisesti kirjoitettua ja puhuttua viestintää. Diskurssi-sana tulee ranskan 
sanasta discours, 'puhe', 'esitelmä', 'juttelu', 'jaarittelu', joka puolestaan on peräisin lati-
nan sanasta discursus, 'ympäriinsä juokseminen'”. (Diskurssi, wikipedia 2012.) 
 
Amerikkalainen elokuvakriitikko ja professori Seymour Chatman on kuitenkin vakiin-
nuttanut sanan diskurssi käytettäväksi fiktioelokuvan kerronnan rakenteessa: miten asi-
oita ilmaistaan ja tuodaan esille, samalla johdattelemalla katsojaa. Diskurssilla  tarkoite-
taan jonkin asian esittämistä jollakin tietyllä tavalla jossakin ilmaisuvälineessä. ”Jos 
tarina vastaa kysymykseen ’mitä?’ tai ’mitä tapahtuu?’, diskurssi vastaa kysymykseen 
’miten?’ tai ’miten kerrotaan?’ ”(Bacon 2000, 27.) Kuten johdannossa jo mainitsin, 
aion tutkia tekstissäni pääpainotteisesti kuvailmaisuun luotavaa diskurssia. 
 
Taidehistoriassa puhutaan paljon kuvan diskursiivisesta kerronnasta. Taidehistoriallises-
sa tutkimuskirjassa Nyansseja ja näkökulmia Altti Kuusamo (2011, 105-107) vertailee 
kahta melkein identtistä maalausta: J.A.D. Ingres’n öljymaalaus La Grande Odalisque 
vuosilta 1813-1814 ja Mel Ramosin Ingres’n maalauksesta tehty muunnelma, joka on 
itsenäinen maalaus, Plenti-Grand Odalisque vuodelta 1973. Kummatkin kuvat ovat esi-
merkkejä makaavan Venus-hahmon traditiosta. Tämä on todellakin kiinnostavaa, kuin-
ka näinkin samanlaiset maalaukset voivat antaa kuvan kahdesta täysin toisistaan poik-
keavasta maailmasta. Miten se on mahdollista? Kuvathan ovat visuaalisesti miltei sa-
manlaisia. Kaikki riippuu siitä, miten asiat esitetään. (Kuusamo 2011, 105-107.)  
 
Mielestäni tämä esimerkki havainnollistaa diskurssin hyvin. Kuvia tarkkaillessa katsoja 
lähtee havainnoimaan yksityiskohtia, mitkä luovat tiettyjä mielikuvia, jotka voivat vai-
kuttaa mielipiteeseen maalauksista. Kuvista huomaa selkeästi aikakausien erot, ja tun-
nelmakin on aivan erilainen. Mel Ramosin Ingres’n maalauksessa on selkeästi seksuaa-
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lista sävyä verrattuna J.A.D. Ingres’n öljymaalaukseen. Jo pienillä asioilla voi vaikuttaa 
siihen, mitä pelkkä kuva viestittää. Juuri tästä diskurssissa on kysymys.  
 
. 
Kuva 1. J.A.D. Ingres’n öljymaalaus La Grande Odalisque, 1813-1814 
 
 
Kuva 2. Mel Ramosin Ingres’n maalauksesta tehty muunnelma, Plenti-Grand Odalisque 
vuodelta 1973. 
 
 
Analysoitaessa elokuvaa kuva kuvalta, tarkastellaan mitä kaikkea kuvassa näkyy ja mitä 
se ilmaisee. Parhaimmassa tapauksessa elokuvaaja on luonut kuvansa niin hyvin, että 
jokainen pysäytyskuva toimisi sellaisenaan ja luo merkityksiä elokuvaan. Baconin 
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(2000, 47-49) mukaan, elokuvan seuraaminen onkin havainnointia, jolloin katsoja alkaa 
välittömästi tehdä olettamuksia ja hypoteeseja, jotka rajaavat ja ohjaavat näkemäämme.  
 
 
2.2 Bordwellin jaottelu: tarinan ja diskurssin suhde 
 
Bacon (2000, 24) selittää, kuinka tyyli saattaa äärimmillään nousta etualalle tarinan kus-
tannuksella ja muodostua jopa täysin itseisarvoiseksi, kerronnan pääasialliseksi muo-
dostajaksi. Kerronta voidaan määritellä kahden tai useamman peräkkäisen tapahtuman 
esittämiseksi. Se voi tapahtua puhutun tai kirjoitetun kielen kautta, elein ja ilmein tai 
kuvin ja äänin. Esittämisessä voi olla myös tietty näkökulma. Kerronnan merkityksen 
avulla katsojan on helpompi ymmärtää miksi asiat tapahtuvat. (Bacon 2000, 38.) Dis-
kurssin luominen vaikuttaa vahvasti kerronnan tyyliin. 
 
Bacon kertoo kirjassaan (2000, 66 - 96) elokuvatutkija David Bordwellin kehittämästä 
jaosta, kuinka elokuva voidaan luokitella tyylimoodeittain viiteen eri luokkaan: mainst-
ream- ja taide-elokuvaan, tyylikeskeiseen kerrontaan, retoriseen elokuvaan ja avantgar-
deen. Mitä kauemmas mennään mainstream-elokuvatyylistä, sitä enemmän tarinan mer-
kityksiä luova osuus vähenee ja diskurssin käyttö lisääntyy. Elokuva alkaa kertoa asioita 
enemmän visuaalisten elementtien kautta. 
 
 
2.2.1 Mainstream eli valtavirtaelokuva 
 
Mainstream-elokuvissa diskurssin käyttö on hyvin vähäistä. Diskurssi koitetaan niin 
sanotusti peittää, ettei katsoja kiinnittäisi siihen mitään huomiota, vaan ainoastaan tari-
naan ja päähenkilöihin. Kerronta perustuu Hollywoodin kultakausille, jolloin yksinker-
taisuus oli tärkeää. Elokuvan ensimmäisen vuosisadan ajan tämä tyyli on ylivoimaisesti 
ollut hallitsevin, minkä vuoksi televisiokerronta käyttää vieläkin tätä tyylilajia. Kamera 
näyttää vain sen mikä on oleellista tarinan kannalta. Tarinan toiminta perustuu hahmo-
jen aikeille, ja kerronta on hyvin selkeää, tunteisiin vetoavaa. Tapahtumien kulku voi 
olla niinkin selkeää, että jokainen otos on seurausta edellisestä. (Bacon 2000, 70 - 76.) 
 
Valtavirtaelokuvat voivat olla joko juoni-, henkilö- tai spektaakkelikeskeisiä. Juonikes-
keisyys on tyypillisintä mainstreamia, henkilöt ovat hyvin selitettyjä, mutta silti yksi-
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ulotteisempia kuin henkilökeskeisessä. Syventäminen tapahtuu yleensä sivujuonten 
kautta, esimerkiksi rakkaustarinoissa. Henkilökeskeisessä juoni ei ole yhtä tärkeä kuin 
henkilöt. Henkilöt ovat todenkaltaisempia, ristiriitaisia ja laajempia. Henkilöihin saattaa 
muodostua myös vahva tunneside, ja sanoma saattaa olla kantaaottava, jopa moraalinen. 
Tarina niin sanotusti etenee henkilöiden ehdoilla. Spektaakkelikeskeinen elokuva perus-
tuu näyttävyyteen. Henkilöt ja juoni ovat usein ennalta arvattavia ja stereotyyppisiä. 
(Bacon 2000, 70 - 76.) 
 
Esimerkiksi elokuva Igby Goes Down(2002, ohjaus Burr Steers) on selkeästi henkilö-
keskeinen valtavirtaelokuva. Tarina kertoo teini-ikäisestä pojasta Igbystä, joka ei so-
peudu yhteiskuntaan. Hänen perheensä on hyvin varakas, mikä lietsoo yhä enemmän 
kapinaa nuoressa miehessä. Hänen isänsä on joutunut mielisairaalaan skitsofreniansa 
takia, ja äiti on hyvin kylmä ja itsekeskeinen. Veli on republikaani ja täysin Igbyn vas-
takohta. Igby tutustuu nuoreen naiseen, johon rakastuu ja samalla kohtaa elämän vää-
ryydet. Elokuva on täynnä upeasti rakennettuja roolihahmoja, joiden kautta tarina kul-
kee eteenpäin. Päähenkilöön voi todellakin samaistua ja oppia välittämään hänestä. 
 
 
Kuva 3. Kuvakaappaus Burr Steersin elokuvasta Igby Goes Down, 2002 
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2.2.2 Taide-elokuva  
 
Baconin (2000, 76 - 81) mukaan taide-elokuvassa realistinen ja taiteellinen merkitys 
korostuvat ja kerronnan keinot nousevat näkyvimmiksi. Katsojan tulkinnalle jätetään 
näin runsaasti tilaa, ja saattaa syntyä mielikuva tahallisesta epämääräisyydestä. Ranskan 
uusiaalto on taide-elokuvien kultakausi. Tarinat käsittelevät usein ihmisen psykologiaa 
tai ihmisyyden keskeisiä kysymyksiä. Taide-elokuvan kerronta on yleensä selkeästi nä-
kyvämpää kuin mainstream-moodissa, mutta ei yhtä selkeärajaista. Taide-elokuvassa 
ohjaajan tyyli on keskeinen ja selittävä.  
 
Krzysztof Kieślowski käyttää elokuvissaan taidokkaasti diskurssin voimaa. Kieślowskin 
väritrilogia on suora viittaus Ranskan lipun väreihin: Sininen viittaa vapauteen, Valkoi-
nen tasa-arvoon ja Punainen veljeyteen. Trilogian ensimmäisessä osassa Sinisessä, va-
paudella tarkoitetaan myös eri asioita kuin esimerkiksi poliittista vapautta. Sininen ker-
too emotionaalisista vapauksista, naisesta, jonka aviomies ja lapsi kuolevat auto-
onnettomuudessa. Nainen vapautuu kaikista perheellisistä vastuistaan, ja yrittää eristäy-
tyä vanhasta elämästään ja ylipäätään kaikesta. Mutta siihen hän ei pysty, koska hän 
huomaa ettei pysty vapauttamaan itseään ihmisistä. Koko elokuvan värimaailma on hy-
vin sininen ja täynnä värisymboliikkaa.  
Kuva 4. Kuvakaappaus Krzysztof Kieslowskin elokuvasta Kolme Väriä: Sininen, 1993. 
 
Valkoinen on väri-trilogian selvästi "kevein" osa. Tarina kertoo puolalaisesta siirtolai-
sesta Karol Karolista, jonka ranskalaiskaunotar Dominique jättää heti elokuvan alussa 
tämän impotentti-ongelmien takia. Osittain raskasta ja samettista Punaista ennen tehty 
elokuva on voitto mustalle huumorille. Valkoisen alkukohtauksessa, valkoiset, rauhaa 
symboloivat kyyhkyset ulostavat Karolin takille, ja Karolin huonolle onnelle ei voi kuin 
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nauraa. Silti elokuva sisältää oudon arkisen teeman, mutta jotenkin abstraktin näkökul-
man, johon on vaikea päästä käsiksi. Elokuva on kuin jatkuvaa hetkessä elämistä, jossa 
tapahtuvat asiat tuntuvat oikeilta. Valkoisessa käytetään valkoista väriä kertovana ele-
menttinä. (Elokuvateatteri, Kolme Väriä: Valkoinen.) 
 
 
Kuva 5. Kuvakaappaus Krzysztof Kieslowskin elokuvasta Kolme Väriä: Valkoinen, 
1994. 
 
Punaisessa Kieslowski näyttää, että intohimon lisäksi punainen väri voi olla jotakin 
mystistä, ajattelemaan panevaa. Elokuva kertoo  nuoresta valokuvamallista Valentines-
ta, joka löytää elämäänsä sisältöä auttamisen ilosta ja pelkästä hyvän olon tuottamisesta 
muille ihmisille. Valentine tapaa eläkkeelle jääneen tuomarin, joka on kuin Valentinen 
vastakohta kaikessa sulkeutuneisuudessaan, hänen mielestään elämästä ei tarvitse välit-
tää ja ainoana kiinnostuksen kohteena ovat lähialueiden naapurien puheluiden kuuntelu. 
Mitään räjähdystä ei näiden kahden vastakohdan kohtaamisesta synny. Tarina onkin 
ystävyydestä ja veljeydestä, mikä näiden kahden ihmisen välille muodostuu. (Elokuva-
teatteri, Kolme Väriä: Punainen.) Elokuvan vahva elementti on punainen. 
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Kuva 6. Kuvakaappaus Krzysztof Kieslowskin elokuvasta Kolme Väriä: Punainen, 
1994. 
 
Lopputyöelokuvassani Jukka tai Jaana voi selkeästi havaita taide-elokuva moodin piir-
teitä. Elokuva kertoo nuoresta naisesta Elisasta, joka pelkää olevansa raskaana. Hän ei 
ole vielä valmis tulemaan äidiksi ja pelkää vapautensa menettämisestä. Tehdessään ras-
kaustestiä Elisan mieli alkaa temppuilla ja hän lähtee seikkailemaan oman mielensä 
syövereihin, kohdaten samalla miehensä Kaken painostuksen. Äidiksi tuleminen on yksi 
naisen keskeisimpiä asioita mitä hänen täytyy miettiä: haluaako ylipäätään lapsia ja on-
ko valmis siihen? Elokuvassa on myös käytetty paljon diskursiivista kuvakerrontaa. 
Palaan asiaan myöhemmässä vaiheessa, ottaessani Jukka tai Jaana -elokuvan tarkem-
paan käsittelyyn luvussa 4. 
 
2.2.3 Tyylikeskeinen kerronta  
 
Tyylikeskeisessä kerronnassa se miten tarina kerrotaan on oleellista. Tällöin diskurssia 
käytetään vahvemmin kuin itse tarinaa, eivätkä elokuvan henkilötkään ole enää niin 
merkityksellisessä asemassa. Ihmiset niin sanotusti sijoitellaan kuviin ja annetaan kame-
ran liikkua ja kertoa. Kuvien rakentaminen on hyvin systemaattista. Hieman samaan 
tapaan kuin modernissa kuvataiteessa, havaitseminen tulee yhtä tärkeäksi, jopa tärke-
ämmäksi kuin tarinan ymmärtäminen. (Bacon 2000, 81 - 88.) 
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Eräs tyylikeskeisen kerronnan merkkipaaluista on Alan Resnaisin elokuva Viime Vuon-
na Marienbadissa(1961). Siinä kaikki kerronnan osatekijät ovat elementtejä, joita yh-
distellään ja muunnellaan läpi elokuvan. Tilaa sekoitetaan tietoisesti, ja ihmiset ”sijoite-
taan” mise-en-sceneen. Elokuvassa on henkilöitä, mutta heidän esittäminen jää täysin 
ulkokohtaiseksi, niin myös tila ja aika. Peter Greenaway on yksi tunnetuimmista tyyli-
keskeisen kerronnan käyttäjistä. Hänen läpimurtoelokuvassaan Kokki, varas, vaimo ja 
rakastaja, mise-en-scene on suurimpana kertovana elementtinä. (Bacon 2000, 81-83.) 
Kuva 7. Kuvakaappaus Peter Greenawayn elokuvasta Kokki, Varas, Vaimo ja Rakasta-
ja, 1989. 
 
Seuraavaksi analysoin Andrei Tarkovskin elokuvan Peili. Elokuvan on sanottu olevan 
Tarkovskin teos hänelle rakkaimmista ihmisistä; äidistä ja ystävistä, jotka auttoivat heitä 
selviämään sodasta. Peili on matka ihmisen psyykeen, muistiin ja tajuntaan, unen ja 
todellisuuden sekoittumista. Elokuvassa seurataan Masha nimistä naista ja hänen lastaan 
Ignatia. Masha on eronnut Ignatin isästä. Tuntuu siltä, kuin Tarkovski olisi itse katsonut 
peiliin tehdessään elokuvaa. Taustatietojen takia tiedämme, että hän oli joutunut kestä-
mään sotaa äitinsä kanssa. On kuin elokuva olisi kertomus hänen maailmastaan. Eloku-
va on monikerroksinen ja moniselitteinen niin kuin taideteoksen kuuluu ollakin. 
 
Omien katsomiskokemuksieni perusteella Peili on vahvasti tyylikeskeinen elokuva. 
Tarinan henkilöitä on hyvin vaikea seurata, ja aika tuntuu hyppivän koko ajan. Katsoja 
pystyy vain aistimaan tunnetiloja ja hetkiä, mitä elokuvassa näytetään. Monet tapahtu-
mat ovat hyvin irrallisia toisistaan. Minusta on turha yrittää sen tarkemmin analysoida 
elokuvan tapahtumia ja henkilöitä, on vain heittäydyttävä dialogin ja kuvien vietäväksi. 
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Joka katselukerralla voi nähdä peilin takana jotain uutta, ja mitä upeimmat kuvat johdat-
televat katsojat Peilin maailmaan.  
 
Diskurssi on Peilissä hallitsevampi kuin itse tarina. Henkilöihin ja tapahtumiin on hyvin 
vaikea tarttua. Selkeästi havaitsemisen, tietämisen ja ymmärtämisen välillä oli suuri 
epäsuhta. Asioita jätetään paljon kertomatta ja viivytellään. Katsojan on hyvin vaikea 
odottaa mitään, koska kerronta on hyvin epäkronologista, koskaan ei tiedä mitä seuraa-
vaksi tapahtuu. Koska tarina on niin vaikeasti seurattava, katsojan huomio kiinnittyy 
visuaalisiin elementteihin. Kuvat ovat hyvin viipyileviä ja pitkiä, paljon pitkiä ajoja ja 
otoksia sekä hidastuksia. Kameran liikkeillä kontrolloidaan ihmisen huomiopisteitä, 
sillä ne ovat selkeästi motivoituja. Asioita kuvataan paljon peilin kautta. On myös mon-
ta eri ”todellisuutta”: värillinen, mustavalkoinen ja arkistomateriaali. Kaikki nämä se-
koittuvat keskenään.  Elokuva on enemmän havaitsemista kuin ymmärtämistä. Eloku-
vassa tapahtuu paljon abstrakteja asioita. Tämä tuo elokuvaan pieniä elementtejä, jopa 
avantgardistisesta tyylistä. Elokuva tuntuu luovan kokonaisuutta visuaalisten ja äänellis-
ten elementtien kautta. Elokuvassa ei ole selkeitä syy-seuraussuhteita, eikä elokuvassa 
ole draamallista rakennetta. 
 
 
Kuva 8. Kuvakaappaus Andrei Tarkovskin elokuvasta Peili, 1975. 
 
Lopputyöelokuvassani Jukka tai Jaana on hiukan myös tyylikeskeisen elokuvan piirtei-
tä. Elokuvassa on monta todellisuutta, ja värit nimenomaan erottavat ne toisistaan hyvin 
16 
 
selkeästi. Luokittelen sen kuitenkin taide-elokuvamoodiin, sen keskeisten henkilöhah-
mojen vuoksi. 
 
Peilissä on kyllä paljon myös taide-elokuvan piirteitä¸ katsojalle jää runsaasti tulkinnal-
le tilaa, ja syntyy mielikuva tahallisesta epämääräisyydestä. Peilin tarina koskee ihmi-
sen psykologiaa ja siihen liittyviä ihmisyyden keskeisimpiä kysymyksiä. Tarkovskin 
tyyli on myös hyvin keskeinen ja selittävä, niin kuin hänen muissakin elokuvissaan, eli 
hänet voidaan laskea ”auteur” ohjaajaksi, kuten yleensä taide-elokuvissa mielletään, 
kuten esimerkiksi Jean-Luc Godard. Auteur tarkoittaa tekijää. Voisi sanoa, että auteur-
ohjaaja mielletään elokuvan ”tuotteeksi”. En kuitenkaan laskisi Peiliä taide-elokuvaksi, 
koska se jättää katsojan niin aistien ja visuaalisten havaintojen varaan. Mainstream-
elokuvia yleensä katsovan voi olla hyvin vaikea seurata Peiliä, eikä hän välttämättä 
edes jaksa katsoa elokuvaa loppuun asti, sen sekavan rakenteen ja irrallisten henkilöiden 
ja tapahtumien vuoksi. 
 
 
2.2.4 Retorinen kerronta  
 
Retorinen elokuva sai alkunsa Neuvostoliitossa vuosina 1925 - 33. Tyyli jatkui maan 
ulkopuolella yhteiskunnallisesti kantaaottavissa elokuvissa. Tuolloin huomattiin eloku-
van mahdollisuudet vaikuttaa ihmisiin. Retorisen elokuvan tarkoituksena on saada kat-
soja vakuuttumaan jostakin näkemyksestä, ei pelkästään taiteellisen vaikutelman ai-
kaansaamiseksi, kuten tyylikeskeisessä kerronnassa. Diskurssi nousee vahvasti esille, 
esimerkiksi montaasi-leikkausta käytetään argumenttien rakentamiseen, mikä on hyvin 
keskeistä retorisessa kerronnassa. Tekstiplanssit ovat myös hyvin käytettyjä (jotka jäivät 
äänentulon jälkeen). Henkilöt saattavat myös katsoa suoraan kameraan tai puhutella 
katsojaa suoraan silmiin. Syy-seuraus-suhde jää hyvin epäselkeäksi, eli tapahtumat eivät 
ole seurausta edeltävistä. (Bacon 2000, 88-95.) 
 
Dziga Vertovin elokuvassa Mies ja elokuvakamera nimenomaan juuri montaasileikka-
usta on käytetty hyväksi. Sen avulla voidaan luoda uusia kokonaisuuksia, jotka eivät 
sisälly lainkaan alkuperäiseen materiaaliin. 
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Kuva 9. Kuvakaappaus Dziga Vertovin elokuvasta Mies ja Elokuvakamera, 1929 
 
Elokuvaohjaaja Jean-Luc Godard alkoi käyttää 1960-luvulla retorisen kerronnan keino-
ja, ei tehdäkseen propagandaa vaan hyödyntäen sen keinoja. ”On kuin hän ei antaisi 
tarinan kulkea, vaan jatkuvasti keskeyttää ja kyseenalaistaa sen. Hän halusi kierrättää ja 
kyseenalaistaa perinteisiä kerronnan kaavoja.  Godard sekoitti hyvin tietoisesti elokuvan 
kerrontaa esimerkiksi välitekstein, vastakkain asettelemalla fiktion ja dokumentin,  to-
dellisuuden ja abstraktin. Tällä tavoin itse hajottamisesta tulee argumentti”. (Bacon 
2000, 92 - 94.) 
 
2.2.5 Avantgarde  
 
Avantgardessa käytetään kerronnan hylkäämistä ihan tietoisesti, tai ainakin sitä kyseen-
alaistetaan hyvin voimakkaasti. Avantgarde ei ole kertova moodi. Tämä tyyli kyseen-
alaistaa kaikki totutut tavat havaita ja ymmärtää elokuvaa. Voidaan puhua abstraktista 
elokuvasta tai jopa elokuvakollaasista. Avantgarde elokuvia on turha yrittää ajatella 
kokonaisuutena, vaan niitä on tarkasteltava osiensa suhteessa toisiinsa, ja nauttia eloku-
vallisesta hetkestä. (Bacon 2000, 95 - 96.) 
 
Yksi tunnetuimpia avantgarde elokuvia on Luis Buñuelin ja Salvador Dalín surrealisti-
nen 16 minuuttia kestävä mykkäelokuva Andalusialainen Koira(1929). 
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Kuva 10. Kuvakaappaus Luis Buñuelin elokuvasta Andalusialainen Koira, 1929. 
 
”Avantgardistisen muodon mukaisesti elokuva on sarja toisiinsa liittymättömiä, ajoittain 
vastenmielisiä kohtauksia, jotka yrittävät järkyttää katsojia. Toisaalta elokuva irtautuu 
avantgardistisesta perinteestä keskittymällä myös sisältöön ja elokuvan keinoihin, esi-
merkiksi  yllättäviin kamerakulmiin. Elokuvan alussa mies silpoo naisen silmän parta-
veitsellä, jonka jälkeen näemme joukon surrealistisia kohtauksia: aluksi miehen käm-
menen reiästä ryömii muurahaisia, minkä jälkeen sokea nainen tökkii kadulla lojuvaa 
irronnutta kättä kepillään.” (Wikipedia 2012, Andalusialainen Koira). 
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3 OTOKSEN KUVALLISET ELEMENTIT 
 
Elokuvantekijä voi kysyä itseltään, mitä tyyliä hän haluaisi edustaa? Kumpi on 
hallitsevampi, itse tarina vai tapa jolla se kerrotaan eli diskurssi? Mitä kerrotaan, mikä 
jätetään kertomatta ja mitä viivytetään? Halutaanko haastaa katsoja vai tehdä elokuvan 
katsomisesta hyvin helppoa ja miellyttävää, niin sanotulla ”hollywood” kerronnalla. 
Kuvaaja voi vaikuttaa siihen, mitkä seikat määrittelevät elokuvaan luotavan diskurssin 
tyylin. Seuraavissa luvuissa käynkin juuri näitä kuvan kerronnallisia elementtejä läpi. 
 
Elokuvaohjaaja ja käsikirjoittaja John Patrick Shanley toteaa kirjassa Film Art: An In-
troduction, 2009: ” Ihmettelen, voiko ihmiset oikeasti jutella näin paljon katsoessaan 
kokopitkää elokuvaa, ja ketään ei haittaa? Tämän vuoksi minun täytyi käydä läpi jokai-
nen hetki dialogikohtauksissa ja etsiä niitä pieniä tapahtumia ja käsitellä niitä kuin ne 
olisivat isoja. Esimerkiksi puhelimen sointi tai verhojen avaus, minun täytyi kohdella 
niitä isoina tapahtumina ja pistää kamera liikkumaan motivoidusti näiden kautta, jotta 
liike olisi luonnollinen kohtaukselle mutta myös visuaalisesti kiinnostava”. (Bordwell & 
Thompson 2009, 203.) Kuvan kerronnallisilla elementeillä voidaan vaikuttaa siihen, 
millaisia merkityksiä katsoja luo katsoessaan elokuvaa. 
 
 
3.1 Sävyt ja värit 
 
Diskurssiin vaikuttaa hyvin paljon elokuvan värimaailma. Kuinka laajaa väriskaalaa 
käytetään? Kuinka kirkkaita värejä? Kirkkaus nostattaa huomiopisteitä. Kari Pirilän ja 
Erkki Kiven kuvastavat kirjassaan Otos, (2005, 140) kuinka värien käytön lähtökohtana 
on ennen kaikkea kerronnalliset ja dramaturgiset tekijät. Värien kontrasteista syntyy 
dynamiikkaa ja kerrontaa tukeva voimalataus. Ihminen suhtautuu väreihin samoin kuin 
valoon, hyvin emotionaalisesti. 
 
Kontrastierojen ei tarvitse olla suuria, että ihmissilmä huomaa nämä. Maalaajat kutsuvat 
tätä ”rajalliseksi paletiksi” käyttäessään vain muutamia värejä tietystä väriskaalasta. 
Äärimmäisissä tapauksissa samaa periaatetta kutsutaan monokrooniseksi väri suunnitte-
luksi. Silloin elokuvantekijä käyttää ainoastaan yhtä väriä kuvassa, sitä hiukan varioi-
den. Tätä tyyliä käyttäen on hyvin helppo korostaa jotain tiettyä asiaa, sillä katsoja 
huomaa pienimmänkin kontrastieron monokroonisessa väriskaalassa. (Bordwell & 
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Thompson 2009, 150 - 151.) Elokuvan värimaailma voi olla harmonisen neutraali ja 
harmaa, tai vastakohtana mustan ja valkoisen ääripäät voivat olla huipussaan, mikä tuo 
todella paljon jyrkkyyttä kuvaan. Kaikkeen tyyliin ei välttämättä toimi vahva draamalli-
nen kontrastisuus. Mustavalkoisuuskin on tyylillinen valinta. On tärkeää että värit tuke-
vat ilmaisua, ja näin värisommittelu on tarpeellinen. Kuvassa näkyvien värien keskinäi-
set suhteet täytyy ottaa huomioon, koska niiden välisistä jännitteistä saattaa syntyä kat-
sojan mielessä tiettyjä näkökulmia ja mielipiteitä tarinan kerronnan kannalta. 
 
Väreillä ja värieroilla voimme luoda kuviin paljon eri tasoja. Tasoilla tarkoitetaan kaik-
kia niitä tilan kerroksia, joita ihmiset ja objektit luovat kuviin. Tasot muodostuvat sen 
mukaan, missä kohdassa kuvaa ne ovat: taka-alalla, keskivälillä vai etualalla. Luodaan-
ko sävymaailmasta sininen ja kylmä, vai lämmin ja oranssi? ”Lämpimät värit tuntuvat 
tulevan lähemmäs, kun taas kylmät värit vetäytyvät. Juuri tästä syystä, kuvan taustatasot 
ovat monesti kylmiä värejä, kun taas näyttelijöiden vaatetus lämpimämpään päin.” 
(Bordwell & Thompson 2009, 152 – 155.) Toisinpäin tehtäessä, häiritsevästä väriasette-
lusta voi tulla tyylillinen motiivi elokuvaan. (Bordwell & Thompson 2009, 152 – 155.) 
Eri väreillä saattaa olla myös symbolisia vaikutuksia. Tietyt värit luovat mielleyhtymiä 
moniin tunnetiloihin. Esimerkiksi rakkaus tuo mieleen voimakkaasti punaisen. Käytin 
itse vihreää väriä symbolisena elementtinä lopputyöelokuvassani Jukka tai Jaana. Pa-
laan tähän jäljempänä luvussa 4. 
 
Esimerkiksi Leos Caraxin elokuvassa ”Mauvais Sang”, Levoton Veri, punainen väri 
näkyy melkein jokaisessa kuvassa ja on vahva kerronnallinen elementti. Välillä se nä-
kyy kuvissa pieninä asioina, esimerkiksi näyttelijän vaatteissa, välillä se täyttää melkein 
koko kuva-alan. Elokuva on kertomus intohimosta ja rakkaudesta kahden nuoren välillä.  
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Kuva 11. Kuvakaappaus Leos Caraxin elokuvasta Mauvaus Sang, 1986. 
 
 
3.2 Kuvan nopeus 
 
Myös kuvan nopeudella on suuri vaikutus merkitysten syntymiseen kuvataanko jotakin 
hidastettuna vai nopeutettuna, jolloin asioita korostetaan. Hidastuksella on voimakas 
vaikutus. Kun kuvaa hidastetaan, kuvataan usein henkilön sisäisiä tapahtumia. Toki sillä 
saa myös toimintakohtausten räjähdykset näyttämään vielä upeammalta. Nopeutuksia 
käytetään harvoin nykypäivänä, mutta sillä saadaan aikaan koominen vaikutus itse ta-
pahtumaan. 
 
Kuvan normaali nopeus on 24 kuvaa sekunnissa, eli 24fps (frame per second). Kun pro-
jektori näyttää kuvan samalla nopeudella, kuva näyttää normaalilta. Mutta kun vähen-
nämme kuvia sekunnissa, kuva näyttää hidastetulta, sillä projektori olettaa, että kyseessä 
on 24 kuvaa sekunnissa. Vastaavasti kun kuvia lisätään sekuntiin, kuvan liike hidastuu. 
Nopeutuksilla saadaan nopeatempoisuutta kuviin. F.W. Murnaun klassikkoelokuvassa 
Nosferatu on kohtaus, missä vampyyrin vaunut kiitävät kuvan läpi nopeutettuna, jolloin 
viitataan vampyyrin yliluonnollisiin voimiin.  (Bordwell & Thompson 2009, 172.) 
 
Dziga Vertov käytti vuonna 1929 elokuvassaan Mies ja elokuvakamera hidastuksia ur-
heilutapahtuman yksityiskohdissa, mikä on nykyäänkin usein käytetty urheilusuoritusta 
kuvattaessa. Hidastusta voidaan käyttää myös ilmaisukeinona. Rouben Mamoulian elo-
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kuvassa Love me tonight metsästysjoukko päättää matkustaa hiljaa ollakseen herättä-
mättä nukkuvaa kaurista. Tämä kohtaus on kuvattu hidastettuna, jotta luotaisiin koomi-
suutta matkan hiljaisuuteen. (Bordwell & Thompson 2009, 172.) 
 
Itse käytin hidastuksia elokuvassa Jukka tai Jaana, nimenomaan korostaakseni jotain 
suurta henkistä tapahtumaa, esimerkiksi kohtauksessa 9 (kts. liite 1, 38) Elisan syntymä-
tön lapsi kävelee lavalle ja tarttuu tätä kädestä. Hetki on kuvattu hidastettuna, koska se 
luo emotionaalista herkkyyttä kuviin, ja katsoja pystyy nauttimaan kuvien luomasta 
tunnelmasta.  
 
 
3.3 Perspektiivin muokkaus 
 
Erilaisilla linssivalinnoilla voidaan vaikuttaa siihen, kuinka epätarkaksi tai tarkaksi ha-
luamme kuvan eri tasot ja kuinka suuria ja selkeitä fokuksen vaihdot ovat. Laajalla lins-
sillä on suurempi syväterävyysalue kuin  tiiviillä linssillä. Syväterävyydellä tarkoitetaan 
tiettyä aluetta, mikä pitää kohteen tarkkana. Kun kohde astuu ulos syväterävyysalueelta,  
se alkaa muuttua epätarkaksi. ”Skarpin” vaihdot ovat yksi isoimmista katsojaa ohjaavis-
ta tekijöistä. Elokuvantekijä voi itse päättää mitä haluaa milloinkin näyttää tarkkana. 
”Fokuksella ohjataan aluetta mitä halutaan painottaa. Tämä luo draamaa. Tätä kutsutaan 
’valikoivaksi fokukseksi’. Sitä voidaan käyttää myös abstraktilla tavalla, ja painottaa 
asioita mitä ei ’normaalissa’ elokuvakerronnassa välttämättä tehtäisi.” (Bordwell & 
Thompson 2009, 178.) 
 
Myös itse kuvan tyyliin vaikuttavat erilaiset linssivalinnat. Linssien eri polttovälejä 
(polttoväli on etäisyys linssistä kuvatasoon eli kennoon, johon syntyy terävä kuva koh-
teesta) vaihtelemalla voi muuttaa sekä kuvakokoa että kuvatilan sommittelullista raken-
neta (Pirilä & Kivi 2005, 115). Esimerkiksi jos laajalla linssillä otetaan lähikuva, suorat 
linjat reunoilla vääristyvät. Tällöin myös syvyyssuunnan etäisyys kasvaa. Tai jos halu-
taan kuvata tungosta ja ahtautta, kuvan tapahtuma kannattaa ottaa telellä, eli tiiviillä 
linssillä, näin etäisyydet näyttävät lyhentyvän ja liikkeet tiivistyvän. Jos toiminta otet-
taisiin laajalla linssillä, samanlaista tunnelmaa ei saataisi aikaiseksi. Eri linssivalinnoilla 
voi myös hämätä katsojaa. Kuvattavat kohteet voivat olla paljon kauempana suhteessa 
siihen, minkälaisen vaikutelman kuva antaa katsojalle. Eri linsseillä saadaan kohde aset-
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tumaan kuvaan, tai vastaavasti erottumaan siitä. Valinnanvaraa on paljon. (Bordwell & 
Thompson 2009, 174 - 177.)  
 
Itse käytin Lensbaby Moviemakersin kit-linssejä elokuvassa Jukka tai Jaana, luodakseni 
tietynlaista tunnelmaa. Perustelen tämän myöhemmin luvussa 4.  
 
 
3.4 Kuvan rajaus ja kompositio 
 
Kuvan rajausta on mietittävä tarkkaan. Mitä kuvakokoa haluamme käyttää? ”Hyvin 
rajattu otos on pelkistetty, mutta antaa silti paljon tietoa ympäristöstä ja tilanteesta” (Pi-
rilä & Kivi 2005, 104). Voimme spesifioida erikoislähikuvilla paljon asioita, mitä halu-
amme katsojan huomaavan, tai voimme tahallaan jättää asioita näyttämättä. Tällä pys-
tymme myös hallitsemaan kuvan sisäistä ja ulkoista tilaa. Kuvakulman, -tason, etäisyy-
den ja korkeuden valinnalla saattaa olla iso merkitys katsojan mielipiteen suunnan luo-
misessa. Esimerkiksi jos elokuvan hahmo on otettu kuviin alakulmasta, katsoja ymmär-
tää hänet jollain tavalla uhkaavaksi.  
 
Kuvaa rajaamalla tietyt asiat jäävät ulkopuolisiksi. Jos ihminen jätetään rajauksen ulko-
puolelle, katsoja olettaa hänen myös jäävän sinne, tai jos vastaavasti ihminen tulee ku-
vaan, oletamme hänen tulleen jostain. Näin syntyy mielikuvia rajauksen sisäisestä ja 
ulkoisesta tilasta.  Kuvan ulkoista tilaa voi käyttää hyödyksi ja sillä voidaan yllättää 
katsoja, koska tämä ei tiedä mitä kuvan ulkopuolella on. Kuvan ulkopuolelta voi hyökä-
tä henkilö, jota ei ole aikaisemmin näytetty. Kameran taakse jäävää tilaa voi myös käyt-
tää hyödyksi, jolloin työryhmä voi tulla osaksi elokuvaa. Näin ollen myös rajauksen 
rajoituksia voi käyttää hyväksi. (Bordwell & Thompson 2009, 191 - 193.) 
 
”Kuvakulma ja –korkeus ovat asioita, millä elokuvantekijä säätelee kuinka paljon ja 
miten hän haluaa mise-en-sceneä näyttää”. (Bordwell & Thompson 2009, 194). Kuva 
voidaan ottaa suoraan silmien korkeudelta siten, että kamera on suorassa, tai vaikka 
alakulmasta ja kamera vinossa. Kaikki nämä vaikuttavat elokuvan tyyliin.  Rajauksen 
tehtävänä ei ole kuitenkaan pelkästään välittää informaatiota, vaan sillä voidaan myös 
kätkeä tai viivytellä sen esille tuloa, jos tyyli näin vaatii. (Pirilä, Kivi, 2005, 101.) Näin 
kuvakulmien vaihtelulla luodaan kiinnostavuutta. 
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Kameran etäisyys synnyttää kuvakoot, joita ovat yleiskuva, kokokuva, laajapuolikuva, 
puolikuva, puolilähikuva, lähikuva ja erikoislähikuva. Pirilä ja Kivi (2005, 113) kerto-
vat, kuinka joka toimintaan on valittava siihen sopivimmat kuvakoot, jotka parhaiten 
välittävät tekijän aikomukset ja jonka katsoja kykenee mieltämään suhteessa muuhun 
kerrontaan. Tärkeintä on saada sisältö välittymään. Yhtä lailla teoksen tunnelma ja tyyli 
ohjaavat kuvakokojen valintoja.  
 
Liikkuvalla rajauksella mahdollistetaan paljon, seurataanko kameralla henkilöitä, vai 
onko kuvat paikoillaan ja jopa hyvin graafisia. Kameran liikkeillä luodaan hyvin paljon 
elokuvan yleistä ilmettä ja ilmapiiriä, onko se hektistä, vai hyvin staattista. Ajot, ”tiltta-
ukset” (kameran liike horisontaalissa akselissa) ja panoroinnit (kameran liike vertikaa-
lissa akselissa, tulee sanasta panorama) auttavat katsojaa tulemaan tietoiseksi ympäröi-
västä tilasta. ”Steadicam” mahdollistaa liikkuvan rajauksen hyvinkin vaikeissa olosuh-
teissa. Tällöin kamera saadaan kiinnitettyä kuvaajaan kiinni ja se tasapainotetaan, jol-
loin kuva saadaan hyvin vakaaksi. Käsivaralla kuvattaessa tyyli tulee automaattisesti 
hieman dokumentaariseksi, koska kameran liike on heiluvaista ja elävää. Liikkuvan 
rajauksen suurin syy onkin ”uudelleenrajaus”. Näin ollen saman oton aikana voi rajata 
useampia kuvia. Se saattaa antaa myös informaatiota katsojalle, mitä elokuvan hahmolla 
ei vielä välttämättä ole. (Bordwell & Thompson 2009, 199 - 203.) Liikkuvassa kuvassa 
ihmissilmällä on taipumus huomata kaikki visuaaliset eroavaisuudet vielä paremmin. 
Jukka tai Jaana -elokuvassa näyttämökohtauksissa kuvan rajaus on koko ajan liikkuvaa. 
Palaan asiaan tarkemmin luvussa 4.  
 
Kari Pirilä ja Erkki Kivi kuvaavat kirjassaan Otos (2005, 108 - 110), kuinka kuvaraja-
uksessa täytyy ottaa huomioon myös plastinen sommittelu. Luomalla asiat ja henkilöt 
yksinkertaisiksi geometrisiksi perusmuodoiksi, pystytään havainnoimaan ja luomaan 
jännitteitä näiden plastisten elementtien välille, kuten esimerkiksi valon ja varjon, liik-
keen ja levon ja hahmon ja taustan välille. Kun plastiset elementit tukevat elokuvan 
draamallisia elementtejä, elokuva toimii paremmin taiteellisena kokonaisuutena. 
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Kuva 12.  Plastinen suunnittelu. Pirilä K. & Kivi E. 2005, 110. 
 
Kuvasuhteella voidaan vaikuttaa paljon rajauksen huomiopisteisiin. Esimerkiksi kohteet 
voidaan asettaa kuvan toiseen reunaan, jolloin toinen reuna jää täysin tyhjäksi, suuri 
epäsuhta syntyy ja tästä muodostuu tyylikeino. Esimerkiksi elokuvassa Die Hard(1988) 
tätä tyylikeinoa on käytetty hyväksi erittäin laajassa 2.35:1 cinemascope kuvasuhteessa. 
Käytin itse myös elokuvassa Jukka tai Jaana 2.35:1 kuvasuhdetta. Mielestäni tämä ku-
vasuhde tuo tiettyä elokuvamaisuutta kuviin. 
 
 
Kuva 13. Kuvakaappaus John McTiernan elokuvasta Die Hard, 1988 
 
Kamerafilttereitä käyttämällä elokuvantekijä voi rajata valontuloa linssiin haluamallaan 
tavalla. Filttereiden käyttö mahdollistaa huomiopisteen rajaamisen vielä tarkemmin 
(Bordwell & Thompson 2009, 190). Kieslowskin elokuvassa Lyhytelokuva Tappamises-
ta, filttereitä käytetään huomiopisteiden rajaamisessa, mutta se on myös voimakas tyy-
lillinen valinta.   
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Kuva 14. Kuvakaappaus Krzysztof Kieslowskin elokuvasta Lyhytelokuva Tappamisesta, 
1988. 
 
Katsoja voi helposti olettaa, että tietyillä kuvarajauksilla on jokin tarkoitus, esimerkiksi 
vinoissa kuvissa, ”elämä on epätasapainossa”. Mutta kaikella ei aina tarvitse olla seli-
tystä. Joskus kuva voidaan laittaa vinoon ihan vain sen visuaalisen kauneuden vuoksi. 
Silmämme nauttivat erikoisista kuvakulmista. Mutta mikä tärkeintä, kuvarajauksissa 
täytyy aina miettiä mikä palvelee elokuvan kokonaisuutta, mikä antaa syvyyttä ja mer-
kitystä itse elokuvaan. Kaikki kuvarajaukseen liittyvät tekijät, vaikuttavat elokuvan nar-
ratiiviin eli tarinaan, siihen mitä haluamme kertoa. (Bordwell & Thompson 2009, 196.) 
 
 
3.5 Kuvan kesto ja rytmi 
 
Kuvan kestolla on myös merkitystä. Haluammeko ottaa pitkän otoksen vai analyyttisesti 
hajottaa kuvakerrontaa, vai jopa kiihdyttää kuvan kestoa? Musiikkivideoissa kuvan kes-
tot ovat yleisesti hyvin lyhyitä, mutta tämä yleensä tehdään vasta leikkausvaiheessa. 
”Katsoja pystyy ottamaan jo yhdestä kuvasta kaiken tarvitsevan informaation ja ajalla 
tulee olemaan suuri merkitys tässä. Erittäin lyhyet kuvat pakottavat katsojan ottamaan 
kaiken informaation kerralla. Mutta pitkässä liikkuvassa otossa, huomiopisteemme oh-
jataan paikasta paikkaan eri nopeuksilla ja huomiokyky on sitoutunut aikaan ja kuvan 
rytmiin”. (Bordwell & Thompson 2009, 156.) 
Pirilä ja Kivi (2005, 33 - 34) kertovat kirjassaan Otos, kuinka rytmi ja sen sisäistäminen 
on yksi keskeisimmistä kysymyksistä elokuvanteossa. Otos sisältää aina rytmisiä ainek-
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sia, ja kuvaustilanteessa tulisikin tunnistaa ja analysoida tallennettavan kohteen ja ta-
pahtuman rytmilliset tekijät, jotka ovat useimmiten ainutkertaisia. Kerronnan rytmi syn-
tyy itse aiheesta ja sen sisältä, kuvaajan täytyy löytää tapa, miten tallennus tukee koh-
teena olevaa rytmitilaa. Dynaaminen (liike ja toiminta) ja staattinen (lepo ja tasapaino) 
rytmi vuorottelevat elävästi kaikissa ilmaisun, tilan ja ajan ulottuvuuksissa. Rytmi on 
levon ja toiminnan vuorottelua: kameran ja esiintyjien liikettä, kuva- ja ääniotosten, 
jaksojen, kohtausten siirtymien, kuvakulmien ja kuvakokojen vaihtelua. 
 
Kuvan kesto siis muokkaa rytmiä. Koska ihmissilmä on niin tarkka muutoksille, pienet-
kin vihjeet huomataan. ”Elokuvassa Jean Dielman, 23 quai du Commerce, 1080 Bruxel-
les, rytmi on läpi elokuvan hyvin samanlainen, belgialainen kotiäiti tekemässä jokapäi-
väisiä askareitaan. Mutta heti kun hän alkaa varioida tekemisiään, rytmi muuttuu mieli-
alan kanssa. Katsoja huomaa heti rytmilliset erot.” (Bordwell & Thompson 2009, 156). 
Rytmiä voi siis käyttää suurena voimavarana.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Kuva 15. Kuvakaappaus Chantal Akerman elokuvasta Jean Dielman, 23 quai du Com-
merce, 1080 Bruxelles, 1975. 
 
Koska Jukka tai Jaana on lyhytelokuva, kuvan kestot ja rytmi ovat väistämättä aika 
nopeita. Hetkittäin on myös viipyileviä kuvia. Elisan objektiiviset point of view kuvat, 
ovat yleensä pitkiä ja haahuilevia otoksia. Näin Elisan ”katseeseen” saadaan enemmän 
autenttisuutta.  
 
28 
 
Elisan kohdatessa lapsensa kuvat ovat pitkiä ja hidastettuja, jolloin elokuvan rytmi saa-
daan rauhoitettua juuri tärkeimpään kohtaukseen, siihen, kun Elisan täytyy tehdä päätös 
hyväksyäkö syntymätön lapsi vai ei. 
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4 LUOMASSA TAIDE-ELOKUVAA: LOPPUTYÖELOKUVA JUKKA TAI 
JAANA 
 
 
 
4.1 Tarina ja alateksti 
 
Seymour Chatman kertoo kirjassaan Story and Discourse (1978) kuinka käsikirjoittaja 
lähtee aina liikkeelle alatekstistä. Tarina vaatii alatekstin, minkä pohjalta voidaan luoda 
diskurssi. Käsikirjoitus ei saa sisältää alatekstiä, vaan se on luettava ”rivien välistä”. 
Ohjaaja lähtee liikkeelle tekstistä ja toiminnasta, minkä hän hajottaa alatekstiksi. Ohjaa-
ja toimii käsikirjoitusanalyysin ja näyttelijäharjoitusten kautta alatekstin aukaisijana. 
Näyttelijä tekee roolistaan saman. Hyvä käsikirjoitus voi tuhoutua alatekstin puuttee-
seen. 
 
Lyhytelokuva Jukka tai Jaana (liite 1) on pieni tarina ihmisyydestä, vapauden menet-
tämisen ja aikuiseksi kasvamisen pelosta. Elokuva kertoo Elisasta, joka on taiteilija, 
jolla on ura, rakastava mies ja koti. Pelko sitoutumisesta on kuitenkin esteenä rooleille, 
joita sanotaan naisen tärkeimmiksi: vaimona ja äitinä oleminen. Elämänsä tärkeimmässä 
tarinassa Elisan alitajunta alkaa kirjoittaa loppua uusiksi. Alateksti käsikirjoituksessa on 
siis Elisan sitoutumiskammoisuus ja pelko tulla äidiksi ja hyväksi vaimoksi. Tarina on 
muutenkin hyvin samaistuttava, varsinkin nuorille naisille, joten koin tämän aiheen it-
sellenikin hyvin läheiseksi. Koska tarinan alateksti on niin arkipäiväinen ja lähellä jo-
kaisen ihmisen elämää, koin, että juuri siksi se vaatii mahtipontisen, erikoisen ja visuaa-
lisesti rikkaan kuvamaailman. 
 
Käsikirjoitusta oli hyvin mielekästä lähteä purkamaan diskurssin eri elementeiksi. Löy-
sin käsikirjoituksesta paljon eri tunnetiloja, joista aloin luoda visuaalista maailmaa elo-
kuvaan. Selkeästi läpi elokuvan, Elisan päätunnetilat ovat ahdistus, sekavuus, eksynei-
syys, viha, suru ja rakkaus. Nämä ovat pääelementit, joihin tartuin luodessani elokuvan 
kuvallisen diskurssin. Jo ensimmäisestä kohtauksesta lähtien (kts. liite 1, s. 35) Elisan 
mielentila alkaa järkkyä, kun hän kiskaisee Kakesta kiinni ja työntää tämän vessanpönt-
töön. Tästä eteenpäin ahdistus kasvaa Elisan pään sisällä kohtaukseen 9 (kts. liite 1, s. 
38) asti, jolloin Elisan syntymätön lapsi näyttäytyy.  
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4.2 Jukka tai Jaana –lyhytelokuvan tunnemaailma ja kuvalliset elementit 
 
Heti ensimmäisestä kohtauksesta lähtien, Elisa on hyvin sekavassa mielentilassa ja ko-
kee suurta ahdistusta. Hän ei ole valmis tulemaan äidiksi. Läpi elokuvan ahdistus kas-
vaa kasvamistaan, mikä oli syytä näyttää myös kuvallisesti.  
 
Seuraavissa luvuissa käyn läpi, mitä otoksen kuvallisia elementtejä on käytetty Jukka 
tai Jaana -lyhytelokuvan eri kohtauksissa.  
 
4.2.1 Mise-en-scene, esillepano  
 
Suurin osa Elisan läpikäymästä kamppailusta tapahtuu hänen omassa vessassaan. Aluksi 
tavoitteena oli koittaa saada vessa jotenkin pienentymään elokuvan edetessä, mutta se 
osoittautui liian vaikeaksi. Vessassa täytyi kuitenkin tapahtua jotain muutosta visuaali-
sesti Elisan ahdistuksen kasvaessa. Vessankin täytyi muuttua vielä ahdistavammaksi 
paikaksi. Ratkaisimme ongelman siten, että sotkimme vessaa kohtaus kohtaukselta aina 
vähän enemmän ja rikoimme paikkoja. Vessavalokin alkaa ”räppiä” pikkuhiljaa ja on 
menossa rikki. Vessa on siis hajoamassa kasaan, kuten Elisa. Kohtauksessa 8B (kts. liite 
1, s. 38) Elisa työntää päänsä lavuaariin ja kuulee lavuaarin peilin menevän rikki. Halu-
sin, että peili menee rikki, koska kerronnallisena keinona siitä saisi myös visuaalisesti 
näyttävää kuvaa. Samaan aikaan punainen valo alkaa välkkyä, ja Elisan maha alkaa pu-
hua. Tässä kohtauksessa hulluus on lähellä. Elisan on pakko tehdä päätös pian, hyväk-
syykö hän syntymättömän lapsensa vai ei.  
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Kuva 16. Kuvakaappaus Jukka tai Jaana -lyhytelokuvasta, kohtauksesta 8B ”Hei kuka 
puhuu?”, 2013.  
 
Vessaan laitettiin myös julisteita, jotka esittävät Elisan Hamletina. Näistä ilmenee, että 
Elisa on näyttelijä ja teatterissa pyörii juuri Hamlet-näytelmä, missä Elisa on pääroolis-
sa. Tällä istutettiin Elisan näyttämölle meno Hamletina kohtauksessa 7 (kts. liite 1, s. 
45). Tätä ei haluttu painottaa, vaan julisteet ovat vain taustalla. 
 
Kohtauksessa 6 (kts. liite 1, s. 37)  Elisa astuu pimeään vessaan. Kuiskaajan hahmo pal-
jastetaan. Tavoitteena oli tehdä pelottava ja salaperäinen kohtaus. Vessan täytyi olla 
pimeä, mutta jotain valonlähdettä siellä tarvittiin. Koska tässä kohtauksessa kuvataan  
Elisan päänsisäistä kokemusta, valonlähde ei tarvitse olla millään lailla perusteltua, se 
sai olla mitä tahansa. Jotta kohtauksesta saatiin salaperäinen ja visuaalinen, seinille hei-
jastettiin eriväristä projisointia ja veden liikettä. Nämä valonlähteet olivat juuri tarpeeksi 
voimakkaat antamaan kuviin muotoa ja välittämään informaatiota mutta pitämään vessa 
tarpeeksi pimeänä ja outona. Tästä kohtauksesta tuli myös ensimmäinen hyppy teatte-
rinlavalle, siksi valo sai olla vähän teatraalista. Vessa muuttui vähitellen Elisan asunnon 
ja teatterilavan välitilaksi. 
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Kuva 17. Kuvakaappaus Jukka tai Jaana –lyhytelokuvasta, kohtauksesta 6 ”Kuiskaaja 
paljastaa itsensä”, 2013. Projisointi seinillä. 
 
Elisan tunnetiloja käydään läpi myös hänen asunnossaan. Asunto on tyhjä, siellä ei ole 
yhtään mitään muuta kuin Elisa. Tilanteeseen sopi erittäin hyvin, että kaikki esineet 
Elisan maailmasta olivat kadonneet taivaan tuuliin. Elisa oli yksin päätöksensä kanssa. 
Asunnossa Elisa tajusi, että kaikki asiat eivät ole aivan kohdallaan. 
 
Elisa kamppailee päätöksensä kanssa myös teatterinlavalla, oman elämänsä estradilla, 
missä kaikki, mukaan lukien Kake odottavat hänen vastaustaan. Pimeällä teatterinlaval-
la on vain muutama valonheitin. Teatterinlava on hyvin pelkistetty.  
 
 
4.2.2 Värit ja sävymaailma 
 
Elisan ahdistuksen kasvaessa myös vessan värimaailma muuttuu. Ensimmäisessä vessa-
kohtauksessa, kun siirrytään epätodelliseen maailmaan, vihreys on jo havaittavissa, 
mutta vain hyvin vähän. Kohtaus kohtaukselta vihreä väri vahvistuu. Vihreän värin ta-
soa muokattiin valoilla, ja myös värimäärittelyssä siihen tuotiin lisää vihreää sävyä.  
Miksi siis vihreä väri? Vessaan upotettiin myös vihreitä lavastuksellisia elementtejä, 
kun sen värimaailma oli muuten hyvin neutraali. Päivi Hintsasen perustamalla net-
tisivulla www.coloria.net (vihreä väri) kuvataan vihreän värin eri symbolisia mer-
kityksiä. Joissakin kulttuureissa vihreä liitetään kokemattomuuteen, mikä saattaa liittyä 
raakojen marjojen ja hedelmien väriin. Useissa kulttuureissa vihreä on kuitenkin elämän 
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ja kasvun symboli ja se liitetään vehreään luontoon ja luonnon henkien heräämiseen. 
Länsimaissa vihreä liitetään kateuteen, mutta myös elinvoimaan ja hedelmällisyyteen 
(luonto on vihreä kukkeimmillaan). Myös egyptiläisille vihreä oli pyhä väri, sillä se 
ilmensi kevään toivoa ja iloa, ja oli hedelmällisyyden ja voiman väri. Kreikkalaiset les-
ket, jotka menivät uudelleen naimisiin, pitivät vihreää huntua, koska se ilmaisi, että he 
olivat edelleen hedelmällisiä.  
Vihreällä värillä on myös negatiiviset merkityksensä, sillä jotkut voimakkaat ja kirk-
kaan vihreät koetaan erityisen negatiivisina ja hyökkäävinä. Myrkky on yleensä 
elokuvissa vihreää. Mutta ennen kaikkea vihreä on elämän symboli. 
Vihreä väri kuvastaa juuri täydellisesti sitä, mitä Jukka tai Jaana -elokuvassa Elisa käy 
läpi; äidiksi tulemista ja sitä kauhua mitä se aiheuttaa. Väri symboloi hedelmällisyyttä, 
mutta siinä on myös negatiivinen vaikutelma, esimerkiksi viimeisissä vessakohtauksissa 
väri on kuvottava. 
Seuraavassa vessakohtauksessa 8A (kts. liite 1, s. 37), maailma on muuttunut paljon 
vihreämmäksi. Samassa kohtauksessa on myös kuva ”veden alta”, mikä kuvattiin ak-
vaarion läpi. Näin pystyttiin korostaa vessan maailman hulluutta. Seuraavassa kohtauk-
sessa 8B (kts. liite 1, s. 38) peili on jo mennyt rikki ja vessan valo elää aivan omaa elä-
määnsä. Vessan sävymaailma on muuttunut vahvan vihreäksi. 
 
Elokuvan Jukka tai Jaana viimeisessä kohtauksessa 10 (kts. liite 1, s. 39) siirrytään to-
delliseen maailmaan. Siksi valaisu ja värimaailma ovat hyvin neutraalit ja todentuntui-
set. Vihreys jätettiin kokonaan pois ja vessa on muuttunut siistiksi ja valoisaksi. 
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Kuva 18. Kuvakaappaus Jukka tai Jaana -lyhytelokuvasta, kohtauksesta 10 ”Elisa herää 
olemisen sietämättömyyteen”, 2013. Normaali vessa. 
 
Asunto haluttiin pitää hyvin valkoisena ja puhtaana. Värisuunnittelu oli monokroonista, 
eli käytettiin ainoastaan valkoista väriä. Asuntoon lisätty savu sai tilan näyttämään vielä 
enemmän valkoiselta. Näin valkoisessa ympäristössä vessasta tuleva outo valo oli 
helpommin havaittavissa.  
Kuva 19. Kuvakaappaus Jukka tai Jaana -lyhytelokuvasta, kohtauksesta 4 “Asiat 
kaatuvat niskaan”, 2013. Monokroonisesti värisuunniteltu asunto. 
Teatterinlava on valaisultaan ja sävyiltään hyvin tyypillinen ja pimeällä lavalla on pel-
kästään kovia valonlähteitä ja kontrastierot ovat suuret.  
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Kuva 20. Kuvakaappaus Jukka tai Jaana -lyhytelokuvasta, kohtauksesta 7 ”Lavalle 
mars!”,  2013. 
 
4.2.3 Liikkuva rajaus, rytmi ja nopeus 
 
Kuten aikaisemmin jo mainitsin, Jukka tai Jaana -lyhytelokuvan rytmi on hyvin nopea. 
Katsoja täytyy pitää jännityksessä ja tarinan täytyy kulkea nopeasti eteenpäin. Lyhyt-
elokuvissa on rajoitettu aika kertoa tarina ja tapahtumat täytyy tulla esiin tietyn ajan 
sisällä. Kuten Saara Cantell sanoo kirjassaan Timantiksi Tiivistetty (2011, 184), ”Lyhy-
en lyhytelokuvan on oltava havainnon ja ajatuksen tasolla säkenöivän tiivis, särmikäs ja 
kova. Timantiksi tiivistetty”. Cantell(2011, 179) mainitsee myös Richard Raskinin ly-
hytelokuvan tarinankerronnallisten keinojen tarkasteluun kehittämästä parametreista, 
kuinka teeman kiteyttäminen avaa mahdollisuuden kertoa jotain syvää ja merkittävää. 
Karsimalla kaikki turha pois ja tiivistämällä näytettävien yksityiskohtien määrä välttä-
mättömään, saadaan kokonaisuudesta eheä ja uskottava. Alun perin Jukka tai Jaana -
elokuvan kestoksi suunniteltiin 10 minuuttia, mutta raakaleikkauksen jälkeen sekin aika 
tuntui  liian pitkältä. Tarinan kannalta kaikki turha pyrittiin leikkaamaan pois ja elokuva 
lyhentyi.  
 
Kuvasuunnitteluvaiheessa teimme ohjaaja Sini Kaarivaaran kanssa päätöksen, kuinka 
teatterilavakohtausten kuvarajaus pitäisi olla liikkuvaa. Elisan päänsisäinen matka on 
alkanut ja liike kuvissa tuntui järkeenkäyvältä. Rajaus liikkuu Elisan ahdistuksen muka-
na ja näyttää häntä ympäröivän tyhjän teatterinlavan ja yleisön tuomitsevat katseet. La-
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valla ajettiin dollylla jokaisessa kuvassa. Tämä toi hektisyyttä ja ahdistusta tunnelmaan. 
Elisa on paniikissa, sillä hän ei tiedä mihin hän on joutunut. Ajoa kestää niin kauan kun 
Elisan syntymätön lapsi astuu kuviin. Silloin myös rajaus ja Elisan maailma pysähtyvät. 
Elokuvan rytmi hidastuu ja rauhoittuu elokuvan loppua kohden. Kaikki kuvat, joissa 
Elisa on lapsen kanssa, on kuvattu hidastettuna. Hidastus edesauttaa luomaan tunnel-
maa. Jos tämä hetki olisi kuvattu normaalilla nopeudella, se olisi ohi paljon nopeammin, 
eikä siinä olisi samanlaista tunnelatausta. 
 
Elisan point of view -kuvat on myös kuvattu hidastettuna. Ne ovat pitkiä yhden kuvan 
otoksia. Kohtauksessa 1 (kts liite 1, s. 37) Elisa on hyvin sekavassa mielentilassa teh-
dessään raskaustestiä. Siksi kuva on hyvin haahuilevaa ja epätarkkaa, hidastus kuvastaa 
Elisan sekavaa mielentilaa. Tämä on elokuvan ensimmäinen kuva, josta paljastuu mitä 
koko elokuva pitää sisällään. 
 
Kuva 21. Kuvakaappaus Jukka tai Jaana -lyhytelokuvasta, kohtauksesta 1 Elisa herää 
”todellisuuteen”, 2013. Elokuvan ensimmäinen kuva. 
 
4.2.4 Lensbaby, erikoiset kuvakulmat ja -rajaukset  
 
Lensbaby-linssit sopivat Jukka tai Jaana –elokuvan visuaaliseen tyyliin. Lenbaby toimii 
niin, että linssi voidaan kääntää vinoon kameran kennoa kohden, joten kuvan tarkkuutta 
on mahdollista säätää vain yhteen kohtaan vaikka kohde olisi samalla tasolla. Normaa-
lilla linssillä tämä ei olisi mahdollista. Lensbabyt myös vääristävät kuvaa sivuilta. 
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Kuten aikaisemmin mainittiin, vessan maailma muuttuu Elisan ahdistuksen mukana 
likaisemmaksi ja vihreämmäksi, tässä tapauksessa myös lensbaby-linssien käyttö lisään-
tyy. Mitä edemmäs vessassa mennään, sitä vääristyneemmäksi kuva alkaa muuttua.  
 
Linssejä käytettiin narratiivisista syistä, sekä niillä lisättiin visuaalista kiinnostavuutta. 
Linsseillä kuvan reunat saatiin pehmeiksi ja muodot vääristyneiksi.  
 
Kohtauksessa 5 (kts. liite 1, s. 44) Elisa katsoo ovisilmästä ja näkee itsensä synnyttä-
mässä käytävällä. Lensbabyn linsseillä saatiin haluttu ovisilmäkuva. Fisheye-optiikalla 
ja muse-linssillä kuva muistuttaa aitoa ovisilmän läpi paljastuvaa näkymää. Kuvaraja-
uksen liike muistuttaa myös silmän nykimisen liikettä. 
 
 
Kuva 22. Kuvakaappaus Jukka tai Jaana -lyhytelokuvasta, kohtauksesta 5 ”Kahdentu-
minen”, ovisilmäkuva, 2013. 
 
Kohtauksessa 8B (kts. liite 1, s. 38) Elisaa työntää päänsä veden alle. Tässä haettiin eri-
koista kuvakulmaa, mistä ihmissilmä voi nauttia. Se kuvattiin akvaarion läpi lensbaby-
linssillä.  
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Kuva 23. Kuvakaappaus Jukka tai Jaana -lyhytelokuvasta, kohtauksesta 8B ”Hei, kuka 
puhuu?”, kuva akvaarion läpi, 2013. 
 
Asuntokohtauksissa melkein jokainen kuva rajattiin vinoon. Se sopi asunnon tyyliin, 
joka oli väreiltään oli valkoinen. Vinoudella haettiin enemmän ”särmää” kuviin. Tässä 
vaiheessa Elisan maailma alkaa olla ”vinksallaan” ja vinot rajaukset tukevat tätä. Vinot 
rajaukset eli ”dutch tiltit” ovat mielestäni visuaalisesti kauniita. Ne juontavat vuoteen 
1919, milloin Robert Wien käytti niitä ensimmäistä kertaa elokuvassa Tohtori Galigarin 
Kabinetti. Niillä luotiin visuaalista ilmettä hulluuden ja sosiaalisen tuhon teemoille. 
(Wikipedia, dutch angle, 2013.) 
 
 
Kuva 24. Kuvakaappaus Jukka tai Jaana -lyhytelokuvasta, kohtauksesta 3 ”Kake palaa 
putkesta”, 2013. Dutch tilt. 
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POHDINTA 
 
 
Onko elokuva parempi ottamalla diskurssi osaksi tarinan kerrontaan? Ainakaan siitä ei 
ole haittaa. Diskurssin avulla voidaan luoda elokuvan tarinaa tukeva maailma, joka syn-
nyttää uusia kerroksia elokuvaan. Sillä voidaan myös syventää henkilöiden mielen-
sisäistä maailmaa. Elokuvantekijä voi määritellä diskurssin ja tarinan tasapainon valit-
semalla tyylimoodin: mainstream-elokuvan, taide-elokuvan, tyylikeskeisen kerronnan, 
retorisen elokuvan tai avantgarden. Mitä taiteellisempaan suuntaan mennään, sitä kerto-
vammaksi diskurssi muodostuu ja tarinan osuus vähenee. Tällöin mise-en-scenen eli 
esillepanon tärkeys kasvaa. Diskurssin käyttö kerronnassa vaikuttaa aina katsomisko-
kemukseen ja pahimmassa tapauksessa vieraannuttaa katsojan elokuvasta. Mitä jos tä-
hän pyritään? Avantgarde tyylimoodi kyseenalaistaa hyvin vahvasti katsojan totutut 
tavat seurata elokuvaa. Ei ole oikeaa tai väärää tapaa käyttää diskurssia. 
 
Kuinka siis luoda elokuvaan sisältöä rikastuttava diskurssi? Otoksen kuvallisilla ele-
menteillä pystytään vaikuttamaan kuvailmaisun diskurssiin ja näin itse kerrontaan. Esi-
merkiksi kuvan sävyillä, linssivalinnoilla, kuvarajauksilla, nopeudella ja kestolla kuvaa-
ja pystyy hallitsemaan kuvallisen ilmaisun eri osa-alueita ja täten muokkaamaan sitä 
kertovaksi. Tutkiessani kirjallisuutta ja elokuvia tätä opinnäytetyötä varten tajusin,  
kuinka kuvan yksityiskohdilla ja asetteluilla ei ole mitään merkitystä, jos ne eivät liity 
itse tarinaan. Katsoja voi tarttua kaikkeen epäolennaiseen, jos kuva vain ”koristellaan” 
hienon näköiseksi. Siksi kuvassa täytyykin näkyä vain kaikki olennainen tarinan kannal-
ta. Kaikki muu on turhaa. Kuvaajan työ on paljon muutakin kuin tarinan eteenpäin vie-
mistä, sillä kuvaajan täytyy osata luoda kuvamaailma, joka on kytköksissä itse tarinaan. 
Elokuvan tarina voi olla hyvä, mutta jos diskurssi ei tue sitä, tarina saattaa jäädä täysin 
irralliseksi ja yleisö ei tajua sitä. Siksi kuvallisen diskurssin miettiminen ja läpikäymi-
nen on ehdottoman tärkeää. Diskurssi ja tarina, eli se ”miten kerrotaan” ja ”mitä kerro-
taan”, ovat täysin kytköksissä toisiinsa, ja jokaisen elokuvantekijän pitäisi ymmärtää 
tämä.  
 
Koen saaneeni paljon irti opinnäytetyötäni varten tutkimastani lähdemateriaalista. Ym-
märrän diskurssin merkityksen ja olen käyttänyt sitä konkreettisesti hyväksi omassa 
lopputyöelokuvassani Jukka tai Jaana. Elokuva on suhteellisen onnistunut siinä tarkoi-
tuksessa missä sen pitikin: sävyjä ja muita kuvallisia elementtejä käytettiin luomaan 
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elokuvaan kerronnallista tunnelmaa ja syvyyttä. Mikä hienointa, sain itse testata kyseis-
tä teoriaa käytännössä omin ehdoin. Sain kuvata Arri Alexa -kameralla, mikä antoi 
mahdollisuuden moniin kuvallisiin huippusuorituksiin. Sain myös hyvän työryhmän 
ympärilleni, mikä auttoi elokuvan tekemisessä. Palautteiden mukaan elokuvan kuvalli-
nen kerronta tuki itse tarinaa ja tähän pyrittiin. Itse tekemällä koen oppineeni enemmän 
kuin pelkkää teoriaa lukemalla. Teoria oli hyvä pohja tekemiselle ja on varmasti sivistä-
nyt tietämystäni elokuvataiteesta. Toivon, että moni elokuva-alan opiskelija voi saada 
tästä opinnäytetyöstä jotain irti ja kiinnostua tutkimaan enemmänkin kyseistä aihetta. 
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LIITE 1 
 Jukka tai Jaana käsikirjoitus 
JANE DOE V.12.2.13 
 
1. INT VESSA / ELISA HERÄÄ "TODELLISUUTEEN" 
 
Elisa istuu vessanpöntöllä kädessään raskaustestin paketti. 
Vessan seinillä on teatterijulisteita Elisasta pukeutuneena 
Hamletin asuun. Sumusta kantautuu jyskyttävä ääni joka 
tarkentuu toistuvaksi ovenkoputukseksi. 
 
                    KAKE 
          Jukka jos se on poika tai Jaana jos 
se on tyttö. 
Elisa säpsähtää hereille sumusta ja tuijottaa jyskyttävää 
ovea. Elisa kampeaa kiroten ylös ja menee avaamaan oven. 
Oven takana on sädehtivä Kake. 
 
                    KAKE 
          Jukka tai Jaana. Riippuu 
          sukupuolesta. 
 
Elisa tarttuu Kakea niskasta ja työntää Kaken 
vessanpönttöön. Hän sulkee kannen ja istuu pöntön päälle 
Kaken koputellessa kannen alla ja vetää sen. Elisa 
niiskaisee ja heittää perään vielä raskaustestin 
paketteineen ja vetää ne alas. 
Ovikello soi. 
 
2. INT. ETEINEN/OLOHUONE ,ASUNTO / ASUNTONÄYTTÖ 
 
Elisa avaa oven. Hän katsoo hämmentyneenä ihmijoukkiota. 
Yksi ihmisistä näyttää lehteä. 
 
                    ASUNTOESITTELIJÄ 
          Teillä oli täällä asuntonäyttö. 
 
Hienoihin vaatteisiin sonnustautuneet ihmiset lappavat 
sisään Elisa koittaa estää heitä. Ihmismassa vyöryy 
ilmeettömänä hyökyaaltona asuntoon mittailemaan ikkunoita 
ja 
tutkien paikkoja. 
                    ASUNNONKATSOJA 2 
          Anteeks oleksä..? 
 
Elisa kirjottaa nimikirjoituksen hymyillen kiusaantuneena. 
Joku menee vaatekaapille. 
 
3. INT. ETEISKÄYTÄVÄ, ASUNTO / KAKE PALAA PUTKESTA 
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                    ASUNNONKATSOJA 3 
          Säilytyslitaa on aika niukasti. 
          lapsiperheelle. 
 
Asunnonkatsoja avaa vaatekaapin oven ja sisällä on märkä 
Kake. Kake heiluttelee kädessään raskaustestiä. 
 
                    KAKE 
          Sepä se. Lapsiperheenä mekin 
          etitään isompaa mihin asettua. 
 
Kake yrittää tulla kaapista mutta Elisa kiirehtii paikalle, 
nappaa raskaustestin Kakelta ja antaa Kakelle taserista. 
Elisa sulkee nopeasti kaapin oven. 
 
                    ELISA 
          Siis me ei todella olla myymässä.. 
 
Elisa kääntyy ympäri mutta asunnonkatsoja on jo jatkanut 
matkaansa. 
 
4. INT. KEITTIÖ, ASUNTO  / ASIAT KAATUVAT NISKAAN 
 
Elisa kiirehtii keittiöön heittämään raskaustestiä roskiin, 
mutta roskiksesta putkahtaa esiin Kaken kärvähtänyt pää, 
johon raskaustesti kimmahtaa. Kake katsoo Elisaa syyttävä-
nä. 
                    KAKE 
          Oisko sulla jotain kerrottavaa? 
 
Vieressä asunnonkatsoja avaa jääkaappia josta vyöryää ulos 
tuttipulloja ja pilttejä. 
Ovikello soi ja kaikki kääntyvät katsomaan oven suuntaan. 
 
5. INT. ETEINEN, ASUNTO / KAHDENTUMINEN 
Elisa menee ulko-ovelle ihmisten ohi. Hän kurkkaa 
ovisilmästä ja säpsähtää. Hän kääntyy katsomaan ihmisiä jo-
ta asuntoesittelijä on marssittamassa vessaan. 
 
                    ASUNTOESITTELIJÄ 
          Ja täällä meillä onkin sitten 
          vessa, kodin sydän. 
 
Elisa kääntyy katsomaan uudelleen ovisilmästä ja näkee 
itsensä synnyttämässä kivuliaasti käytävässä. Ovisilmän 
eteen ilmestyy Kaken pää tiirailemaan kohti ovisilmää ja 
soittamaan ovikelloa. Elisa perääntyy ovelta. 
Asunto on autio. Vessasta heijastuu outoa valoa ja 
ovenraosta kuuluu ääni. 
 
                    KUISKAAJA 
          Psst.. huhuu! hei... 
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Elisa hätkähtää ja menee pimeään vessaan. 
 
6. INT. VESSA / KUISKAAJA PALJASTAA ITSENSÄ 
                    ELISA 
          Miksi te täällä pimeessä ootte? 
          Posahtiko se lamppu taas? 
 
Elisa kävelee peremmälle vessaan mutta kukaan ei vastaa. 
Vessan perällä suihkusermin takana näkyy hahmontapainen. 
Elisa lähestyy hahmoa haparoivin askelin. 
 
                    ELISA 
          Kake? Miks sä pelleilet mun kanssa? 
          Tää ei naurata ketään. Ei tuu 
          mitään lasta, Kake.. mikään ei tuu 
          muuttumaan..miksi sä kuiskailet? 
 
Elisa saavuttaa hahmon. Taskuvalon lamppu syttyy päälle ja 
esiin paljastuu vieraat kasvot. 
 
                    KUISTAKAAJA 
          Koska mä oon kuiskaaja! 
Elisa perääntyy paniikissa kompuroiden ovesta ja sulkee sen 
perässään. 
 
7. INT. LAVA / LAVALLE MARS! 
 
Elisa peruuttaa ovelta pimeyteen. Spotti syttyy Elisaan ja 
Elisa kääntyy ympäri ja huomaa olevansa teatterilavalla. 
Yleisö tuijottaa hievahtamatta Elisaa lavan reunalta. Elisa 
huomaa olevansa Hamletin vaatteissa. Joku yskäisee kui-
vasti. Elisa vetää henkeä mutta sanoja ei tule ulos. Elisan 
suuta kuivaa. 
                    KUISKAAJA 
          Ollakko vai eikö olla? 
 
Elisa siristelee silmiään äänen suuntaan. Kuiskaaja 
tiuskaisee äänekkäämmin. 
 
                    KUISKAAJA 
          Ollakko vai eikö olla! 
 
Kake heittää yleisöstä Elisan syliin vauavanuken. Elisa saa 
sen vaivoin kiinni. ELisa katsoo Kakeen, joka tuijottaa 
yleisöstä tätä vakavana. Ruma nukke alkaa jokeltaa ja Elisa 
heittää sen sylistään. Yleisöstä alkaa sadella pikkuisia 
sukkia ja vauvanhattuja. Elisa pakenee lavalta. 
 
8A. INT. VESSA / OFELIA 
 
Elisa sytyttää valot ja näkee Kaken vessanistuimella Ofe-
lianasu päällään. Kake lukee käsiohjelmaa ja heittää sen 
Elisalle. 
                    KAKE 
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          Tää ei oo sun monologi. Tässä 
          näytelmässä on toinenkin henkilö. 
 
Elisa tuijottaa jaloissaan olevaa käsiohjelmaa varoen Kaken 
katsetta. Jostain kuuluu kellon kilinää. Kake katsoo kelloa 
ja vetää nopeasti housut jalkaansa. 
 
                    KAKE 
          Toinen näytös alkaa! 
 
Kake nostaa vauvanuken hellästi olkaansa vasten pöntön 
vierestä ja pakenee. Elisa kävelee lavuaarille. Hän tuijot-
taa itseään epätovoisena peilistä, laskee vettä lavuaariin 
puhuen kuvalleen. 
                    ELISA 
          Mitä mä teen? 
 
8B. INT. VESSA / HEI, KUKA PUHUU? 
 
Elisa upottaa päänsä täyteen lavuaariin ja kuulee peilin 
rikkoutumisen. Hän nostaa päänsä ja kastoo säröytyneeseen 
peiliin edessään. 
                    ÄÄNI 
          Sun täytyy mennä takasin lavalle. 
 
Elisa katselee ympärilleen etsien äänen lähdettä ja heittää 
vettä kasvoilleen. Avatessaan silmänsä hän näkee peilistä 
leukansa alta hohkavan punaista valoa, hän katsoo alas. 
Elisan vatsa pömpöttää viimeisillään ja hohkaa alienina 
punaista. 
 
                    ÄÄNI 
          Sun täytyy mennä takasin lavalle. 
 
Elisa tökkää mahaa. Mitään ei tapahdu. Elisa tökkää 
uudelleen. 
 
                    ÄÄNI 
          Älä töki! 
 
Elisa tuijottaa mahaansa vieraantuneena. 
 
9. INT. LAVA / ELISAN MONOLOGI 
 
Elisa kävelee tukka märkänä lavalle. Spotissa makaa ruma 
vauvanukke. Elisa nostaa nuken käteensä ja tuijottaa tätä 
silmiin. 
 
                    ELISA 
          Ollakko vai eikö olla? 
 
Nukke tuijottaa rumana takaisin. Elisan peukalon ympärille 
kietoutuu pieni käsi ja pieni sydän alkaa sykkiä Elisan 
korvissa. Pieni lapsi tuijottaa Elisaa. Elisa pyytää 
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katseellaan apua kuiskaajalta. Kuiskaaja näyttää tyhjää 
plaria ja nostelee hertioitaan. Elisa polvistuu lapsen 
viereen ja katsoo tätä ihmetellen. 
Hän silittää lapsen poskea hellästi ja liikuttuu. Lapsi 
katsoo Elisaa syvälle silmiin. Elisa katsoo takaisin, nos-
taa lapsen syliinsä ja kävelee lavalta lapsi mukanaan. 
 
10. INT. VESSA / ELISA HERÄÄ OLEMISEN SIETÄMÄTTÖMYYTEEN 
 
Elisa herää vessanpöntöltä. Kake astuu sisään ja lähestyy 
todellisuuden rajamailla olevaa Elisaa. Elisa piilottaa 
raskaustestin paidan alle. 
 
                    KAKE 
          Ootsä ok? Luulin että oot pyörtyny 
tai jotain. 
Elisa mutisee takaisin. Kake kyykistyy Elisan viereen ja 
koskettaa hellästi. 
 
                    KAKE 
          Kyllä se elämä voittaa. Mä meen 
          tekeen sulle soda streamia nii 
          helpottaa. 
 
Kake virnistää, suutelee Elisaa otsalle ja hipsii tiehensä. 
Elisa tuijottaa maahan ja puree huultaan. Ovi menee kiinni 
Kaken perässä. 
Elisa kävelee lavuaari luo ja ottaa testin paitansa alta 
värisevin käsin. Elisa katsoo testiä, testi on negatii-
vinen. 
Elisa vajoaa maahan ja pitelee itseään. 
